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Audiosfera w kulturze współczesnej.
Próba przybliżenia pojęcia
Wyobraźmy sobie pocisk, którego lot słyszymy dopiero po jego wybuchu [...]. Wyobraź sobie starannie obmy-
ślone naukowe kłamstwo: że dźwięk nie rozchodzi się w przestrzeni kosmicznej1.
Dokonujący się w ostatnich dziesięcioleciach rozwój technologii rejestracji, transmi-
sji i przekształcania dźwięku doprowadził do możliwości zarejestrowania wszystkich sły-
szalnych fenomenów dźwiękowych. Wielość nowoczesnych urządzeń rejestrujących 
i przetwarzających pozwala dzisiaj na pozyskanie i wykorzystanie najbardziej subtelnych 
dźwięków. We współczesnej twórczości muzycznej wykorzystywane są zarówno dźwięki 
wydawane przez ludzki organizm, jak i dźwięki naszego otoczenia w jego mikro- oraz 
makroskali. Budulcem kompozycji muzycznej może dzisiaj stać się wszystko, co brzmi, 
co wydaje dźwięk, wyostrzając naszą uwagę na różnorodność zjawisk akustycznych, któ-
rych wcześniej nie dostrzegaliśmy – od odgłosów bijącego serca, szumu krwiobiegu czy 
pracy organów wewnętrznych, przez naturalne odgłosy przyrody, dźwięki miasta czy 
szum przepływającego prądu, po dźwięki gwiazd i innych ciał niebieskich poruszających 
się we wszechświecie, przy jednoczesnej możliwości permanentnego ingerowania w struk-
turę zarejestrowanych dźwięków.
Możliwości te doprowadziły do spełnienia najważniejszych awangardowych postulatów 
wypowiadanych w kontekście muzyki – od futurystycznego marzenia o dźwiękowym 
zilustrowaniu przemian cywilizacyjnych, przez Johna Cage’a wizję poszerzenia dźwięków 
muzycznych o szum, po radykalne przeformułowanie funkcji dźwięku w kompozycji 
muzycznej zaproponowane w idei music concrete przez Pierre’a Schaeffera. Wszystkie 
te XX-wieczne dążenia doprowadziły do poszerzenia uniwersum dźwiękowego stosowa-
nego w twórczości muzycznej w stopniu umożliwiającym zatarcie tradycyjnej granicy 
pomiędzy dźwiękami muzycznymi i niemuzycznymi; granicy, na której wspierała się tra-
dycyjna teoria muzyki. Gdy granica ulegała zatarciu, pojęcia klarowne stawały się nie-
przejrzyste, a terminy niejasne zaznaczały potrzebę dookreślenia. Szkic ten stanowi próbę 
uporządkowania pojęć zrodzonych wokół przemian technologicznych sprzężonych z dźwię-
kiem; pojęć, które coraz częściej są używane w kontekście sztuki dźwięku, choć nie są 
bezpośrednio z nią związane.
1 T. Pynchon, Tęcza grawitacji, przeł. R. Sodół, Warszawa 2001, s. 45, 547.
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…sfera
„Fonosfera”, „sonosfera” oraz „audiosfera” to terminy, które służą do określania 
różnorodnych fenomenów związanych z dźwiękiem. Każde z nich odnosi się do pewne-
go obszaru „dźwiękowego uniwersum”. „Uniwersum dźwiękowe” to w tym przypadku 
wyrażenie najbardziej ogólne, w którym mieszczą się trzy pozostałe; jest to też wyraże-
nie najczęściej używane w celu określenia całości fenomenów dźwiękowych, lecz mało 
efektywne w odniesieniu do ich dzisiejszego bogactwa i zróżnicowania. Także przywoły-
wane tu terminy są bardzo ogólne i trudno wskazać ich szczegółowe, specyficzne zasto-
sowania oraz zakresy; zazwyczaj też nie różnicuje się ich, stosując je synonimiczne. 
W podejmowanych ostatnio teoretyczno-krytycznych pracach można jednak zauważyć 
próbę stosowania terminu „audiosfera” w sposób, który odróżniałby to pojęcie od innych, 
wskazując na odrębne dla niego pole znaczeniowe. Warto zatem zwrócić uwagę na pewne 
możliwości różnicowania, ale także cechy wspólne przedstawionych terminów, by okre-
ślić specyfikę pojęcia „audiosfery”.
Zanim uwypuklę różnice pomiędzy omawianymi pojęciami, chciałbym zwrócić uwagę 
na to, co w nich wspólne, a co odnosi się do pewnej często pomijanej cechy samego 
dźwięku oraz związanych z nią naszych zdolności odbiorczych. 
Ostatni, wspólny przedstawionym tu wyrażeniom, człon „sfera”, związany znaczenio-
wo z „kulą” sugeruje pewną przestrzeń okalającą, którą tu można potraktować jako 
jedną z konsekwencji wybrzmiewania dźwięku. Pozostaje to w ścisłym związku z cha-
rakterystyką dźwięku jako fali oraz sprzężonej z nią percepcji. Dźwięk jest przez nas 
postrzegany jako coś, co rozpościera się wokoło, a nie naprzeciw. Walter J. Ong, zain-
spirowany wczesnymi pracami Marshalla McLuhana trafnie oddaje tę swoistość, prze-
ciwstawiając analityczny charakter widzenia jednoczącej specyfice słuchu: 
Wzrok wyodrębnia, dźwięk wciela. O ile wzrok sytuuje obserwatora na zewnątrz tego, co 
ogląda, w pewnej odległości, o tyle dźwięk wlewa się w słuchacza [...]. W danym momencie 
widzenie dociera do istoty ludzkiej z jednego kierunku; by spojrzeć na pokój lub na krajo-
braz, muszę przenieść oczy z jednego na drugi. Tymczasem kiedy słucham, otrzymuję sygnały 
dźwiękowe jednocześnie ze wszystkich kierunków na raz: jestem w centrum swego słyszalnego 
świata, który mnie spowija [...]. Ów efekt obejmowania, jaki wywołuje dźwięk, został szcze-
gólnie pomysłowo wykorzystany w urządzeniach hifi odtwarzających dźwięk2. 
Wyraz „sfera” wskazuje zatem, że dźwięk odbierany jest jako otaczający słuchacza 
czy też owijający się wokół niego, co stanowi o jego specyfice materialnej, jak i wikła 
w szczególną sytuację odbiorczą.
Wskazując na słowo „sfera”, warto także zwrócić uwagę na inny obszar znaczeniowy 
z nim związany, który odsyła do pewnego „zakresu”, „obszaru działania” czy też „wpły-
wów”. W interesującym nas kontekście odsłania się kolejna ważna właściwość dźwięku: 
2 W.J. Ong, Oralność i piśmienność. Słowo poddane technologii, przeł. J. Japola, Lublin 1992, s. 105.
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nie możemy odciąć się od dźwięku, tak jak możemy to uczynić np. w stosunku do obra-
zu. Ma to swoją podstawę już na poziomie organicznym: możemy zamknąć oczy, nie 
mamy natomiast „powiek zamykających uszy”; choć możemy zatkać uszy – jednak nawet 
wtedy docierają do nas dźwięki pracującego organizmu: rytmiczne bicie serca czy szum 
krwiobiegu. Sytuację tę trafnie oddaje pionier polskiej muzyki elektronicznej, teoretyk 
i pedagog Włodzimierz Kotoński: 
Z wyjątkiem stanów stworzonych sztucznie, takich jak np. warunki w komorze bezpo-
głosowej, otacza nas stale c o n t i n u u m  d źw ięk o w e  – szumy, szmery, hałasy ulicy, domu, 
dobiegające z zewnątrz rozmowy, a także dźwięki wytwarzane celowo. Innymi słowy, otaczające 
nas powietrze przejawia bezustanne ruchy o charakterze drgań akustycznych o bardzo zróż-
nicowanych amplitudach. Nasz układ słuchowy odbiera w sposób ciągły sygnały dochodzące 
z zewnątrz i nie posiada możliwości wyłączenia się choćby takiego, jakie dla układu percepcji 
wzrokowej daje zamknięcie powiek. Istnieje więc w naszej percepcji coś, co można by nazwać 
ciągłością pola słyszenia3. 
„Sfera wpływu” dźwięku jest zatem bardzo rozległa, jej działanie powszechne, a kon-
frontacja nieunikniona4. 
Reasumując: człon „sfera” sprzężony z „fono”, „sono” oraz „audio” nie jest znacze-
niowo neutralnym dodatkiem wskazującym na ogólnie, potocznie rozumianą przestrzeń. 
To przestrzeń szczególnego typu, związana ze specyfiką dźwięku oraz słuchowej aktyw-
ności: „przestrzeń sferyczna”, okalająca, rozpościerająca się wokoło odbiorcy, a przy tym 
w pewnym sensie zamknięta, z centrum i peryferiami5. Omawiane tu terminy, jako 
związane z dźwiękiem, wskazują na taką właśnie przestrzeń; to zaś, co je różni, to roz-
maite sposoby generowania dźwięku bądź zwracanie uwagi na jego różne cechy.
Sono…
Przedrostek „sono” to łaciński czasownik oznaczający „wydawanie tonów”, „dźwię-
czenie”, „rozbrzmiewanie”, „wydawanie szmerów”, „huczenie”. „Sono” odsyła zarówno 
do czynności związanych z wydobywaniem dźwięku, jak i do pewnych właściwości same-
go dźwięku. Podkreślany tutaj moment wybrzmiewania wiąże się z zaproponowanym 
w połowie lat 50. ubiegłego wieku przez polskiego muzykologa Michała Chomińskiego 
3 W. Kotoński, Muzyka elektroniczna, Kraków 1989, s. 160.
4 Paolo Emilio Carapezza ujmuje to w podobny sposób w kontekście konieczności budowania „urbanistyki 
muzycznej”: „[...] planowanie miejskiej przestrzeni dźwiękowej jest o wiele ważniejsze niż planowanie 
przestrzeni wizualnej, ponieważ patrzyć można tam, gdzie się chce, natomiast słyszy się wszystko, co 
brzmi”, P.E. Carapezza, Mundana tragoedia. Dekompozycja universum dźwiękowego, w: O dekompozycji, 
red. B. Schaffer, T. Chylińska, „Forum Musicum” nr 4, Kraków 1969, s. 5.
5 W podobny sposób ideę „przestrzeni akustycznej”, charakterystycznej dla kultur oralnych, przedsta-
wiał Marshall McLuhan. Zob. np. M. McLuhan, Wybór Tekstów, red. E. McLuhan, F. Zingrone, przeł. 
E. Różalska, J.M. Stokłosa, Poznań 2001, s. 338 i n. Ideę „przestrzeni akustycznej” w zderzeniu z nowymi 
technologiami rozwinął Eri Davis. Zob. tekst Acoustic Cyberspace, http://www.techgnosis.com/acoustic.html.
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terminem „sonorystyka”6. Jak zaznaczał sam autor, sonorystyka jest pojęciem leżącym 
na przecięciu takich dyscyplin jak teoria muzyki, praktyka kompozytorska oraz psycho-
logia słyszenia i zwraca uwagę na jakości czysto brzmieniowe dźwięku, które dotychczas 
pomijano w twórczości i odbiorczości muzyki. Rezultaty praktyk artystycznych związanych 
z dźwiękiem objęte pojęciem sonorystyki dotyczyły silnie zaznaczonej tendencji w twórczo-
ści muzycznej lat 50. i 60. XX w., którą było kształtowanie utworu poprzez przeobrażenia 
warstwy brzmieniowej i stosowanie niekonwencjonalnych brzmień, przy jednoczesnym 
ograniczeniu znaczenia lub nawet eliminacji tradycyjnych i pierwszorzędnych elementów 
dzieła muzycznego, takich jak melodia, harmonia i rytm. Jedną z konsekwencji uprzywi-
lejowania brzmienia było równouprawnienie dźwięków o określonej wysokości i szmerów, 
a więc, z jednej strony – dźwięków wydawanych przez tradycyjne instrumenty muzyczne, 
a z drugiej – dźwięków generowanych elektronicznie7. 
Podejście sonorystyczne uwrażliwiło nas jednak nie tylko na samo brzmienie dźwię-
ku, ale także na źródło, z którego pochodzą dźwięki oraz kontekst, w jakim są wydo-
bywane. Poszerzyło też wachlarz „materii” stosowanej w twórczości muzycznej i zmie-
niło podejście do kompozycji. W odniesieniu do podejścia sonorystycznego często 
podkreśla się, że w takim działaniu kompozytorskim, którego podstawowym celem jest 
poszerzenie skali brzmień, punkt ciężkości zostaje położony na eksplorowanie techno-
logicznych możliwości przekształcania i generowania dźwięku8. W związku tym pojawia 
się potrzeba wzbogacania twórczości muzycznej o nowe instrumentarium, a także prze-
kształcania wszystkich dźwięków przy pomocy urządzeń elektronicznych. 
Odnosząc się do różnorodnych fenomenów dźwiękowych, sonosfera kładłaby zatem 
szczególny akcent na warstwę brzmieniową, prowokując doszukiwania się potencjalnych 
wartości muzycznych nie tylko w dźwiękach wydawanych przez instrumenty, lecz także 
np. w warkocie silnika, szumie wodospadu czy huczeniu wentylatora. W ten sposób 
pojęcie „sonorystyki” stosowane w teorii muzyki odsyła poza swój pierwotny kontekst 
i znajduje swoje przedłużenie w „sonosferze” – otaczającej, dźwiękowej rzeczywistości, 
wyostrzając naszą uwagę, zmieniając tradycyjne podejście do dźwięku oraz otwierając 
nowe możliwości słyszenia. Słyszenia, które nie ogranicza swych funkcji do wyłącznie 
biologicznych strategii związanych z przetrwaniem oraz zmienia przyzwyczajenia wyni-
kające z tradycyjnych propozycji muzycznych.
Fono… 
Pochodzące z greki słowo „fono” (phone), występując w wyrażeniach złożonych, 
wskazuje na ich związek znaczeniowy z głosem. „Fonosfera” oznaczałaby zatem prze-
de wszystkim wszelkie dźwięki będące wynikiem ekspresji głosowej człowieka (dźwięki 
6 Zob.: M. Chomiński, Z zagadnień techniki kompozytorskiej XX wieku, „Muzyka” 1956, nr 3.
7 Zob.: I. Lindstedt, Jak dobrnęliśmy do sonoryzmu i jak z niego wybrnąć?, „Glissando” 2005, nr 4.
8 Zob.: J. Paja-Stach, Dzieła otwarte w twórczości kompozytorów XX wieku, Kraków 1992, s. 15.
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wypowiadanych lub wyśpiewywanych słów, odgłosy śmiechu, kaszlu, niewerbalne okrzy-
ki, westchnienia itp.). W praktyce językowej określenie to jednak z czasem odbiegało 
od swego pierwotnego znaczenia i zaczęło być wykorzystywane w szerszym kontekście, 
odnoszącym się do czynności utrwalania, nagrywania dźwięku. Stąd takie terminy, jak 
„fonografia” – oznaczające zarówno samą czynność zapisu dźwięku w postaci ścieżek 
dźwiękowych, jak i wytwory takiej czynności w postaci płyt gramofonowych, taśm mag-
netycznych, a dzisiaj płyt kompaktowych, czy „fonogeniczność” (stworzone w analogii do 
„fotogeniczności”) – służące do określania dźwięków, które ze względu na specyficzne 
dla siebie walory nadają się do utrwalenia przy pomocy urządzeń rejestrujących. 
Taki zakres znaczeniowy utrwalił się wraz z skonstruowaniem pierwszego nagrywające-
go dźwięk urządzenia, któremu jego twórca Thomas Alva Edison nadał nazwę fonografu; 
nazwa „fonograf” wydawała się zaś adekwatna z uwagi na to, że pierwsze zarejestrowane 
przez Edisona dźwięki to głos samego konstruktora9. Edison traktował swój wynalazek 
jako urządzenie służące wyłącznie do dokumentacji mowy, utrwalania i przekazywania 
tekstów, co miało wedle zamysłu autora doprowadzić w przyszłości do nowego oblicza 
korespondencji. Stało się jednak inaczej i wraz z fonografem zapoczątkowana została, 
niejako wbrew Edisonowi, nowa era dźwiękowych nagrań artystycznych. Fonosfera wska-
zuje zatem na dźwięki „utrwalone” przy pomocy urządzeń rejestrujących.
Intensywny rozwój technologii nagrywania dźwięku pozwalał z czasem na coraz bar-
dziej wyrafinowaną „obróbkę dźwięku”, a w pewnym momencie komunikacja społeczna 
zdominowana została przez przekazy oparte na technikach rejestrujących i odtwarzają-
cych. Takie urządzenia, jak fonograf czy gramofon ustąpiły miejsca magnetofonom, 
odtwarzaczom płyt kompaktowych i komputerom. Coraz bardziej wyrafinowane urzą-
dzenia nie tylko poszerzyły możliwości rejestracji, ale też stworzyły nową problematykę 
związaną z partycypacją człowieka we współczesnym świecie. Nowe słyszenie, obok widze-
nia, stało się główną aktywnością w rozpoznawaniu kodów kultury. 
Audio…
Pojęcie „audiosfery” nie ma długiej tradycji w literaturze. W latach 90. terminem tym 
posługiwała się Maria Gołaszewska, która wyróżniła „audiosferę potoczną” – całokształt 
dźwięków najbliższego, prywatnego, oswojonego, w dużym stopniu przewidywalnego pod 
względem akustycznym otoczenia, „audiosferę zorganizowaną” – zespół różnorodnych 
odgłosów otoczenia (najczęściej przyrodniczego), odbierany przez słuchacza jako harmo-
nijny oraz „audiosferę wyspecjalizowaną” – dźwięki i odgłosy stanowiące o specyfice okre-
 9 Edison po raz pierwszy zaprezentował swój wynalazek 6 XII 1877 r. w Nowym Jorku. Zgromadzeni 
wówczas słuchacze usłyszeli głos Edisona recytującego popularny wtedy wierszyk: Mary had a little lamb/ 
Its fleece was white as snow,/ And everywhere that Mary went/ The lamb was sure to go; ponadto zapytał 
zebranych o zdrowie i życzył im wesołych świąt. Zob.: K. Janczewska-Sołomko, Zachować dźwięk. Katalog 
wystawy w Bibliotece Narodowej, Warszawa 2000. 
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ślonej przestrzeni, charakterystyczne dla danego środowiska (np. odgłosy wsi czy dźwięki 
miasta)10. Zarysowany w ten sposób podział koncentruje się głównie na preferencjach 
odbiorczych, na wrażeniach, spostrzeżeniach oraz przeżyciu estetycznym. W tej perspek-
tywie mniej istotne jest to, z jakiego rodzaju dźwiękami mamy do czynienia, a raczej jakie 
stany (fizyczne, psychiczne, estetyczne) za ich pośrednictwem są wywoływane. W tym 
sensie, w odniesieniu do audiosfery Gołaszewska mówi zarówno o „paraestetyczych war-
tościach” związanych z doznaniem ciszy, o „symfonii przyrody”, brzmieniowym oraz into-
nacyjnym aspekcie głośnej wypowiedzi czy o „odgłosach życia ulicznego”11. W tej szerokiej 
perspektywie audiosfera byłaby zatem wybranym przez słuchacza z uwagi na rozmaite cele 
fragmentem otoczenia, nie różnicując w zasadzie pojęcia „audiosfery” od wcześniej wska-
zanych „sonosfery”, „fonosfery” czy „uniwersum dźwiękowego”. 
Świst, szum, „wycie” wiatru to odgłosy, z którymi możemy się spotkać w każdej odmianie 
audiosfery, tak jak nieboskłon czy wygwieżdżone niebo możemy oglądać w związku z każdym 
typem krajobrazu oglądanego przez każde okno12. 
Na początku XX w. odmienną perspektywę nakreślił Tadeusz Peiper. I choć sam nie 
używał słowa „audiosfera”, to zwracał uwagę na dokonujące się pod wpływem nowych 
warunków cywilizacyjnych wizualne i akustyczne otoczenie człowieka. W awangardowy 
postulat „miasta, masy, maszyny” jako nowych wektorów działalności artystycznej wpisany 
był także wpływ technologii na nasze doświadczanie świata oraz próbującą oddać te doświad-
czenia sztukę. Krótki tekst Peipera z 1922 r. poświęcony wynalazkowi radia, zatytułowany 
w znamienny sposób Radiofon, kończy się następującymi słowami: „Świat się zmniejsza, 
a zwiększa się widnokrąg i słuchokrąg człowieka. Zmienia się to, co można by nazwać 
czuciem świata. Zmienia się człowiek. A sztuka?”13. Dla Peipera to pytanie retoryczne, 
a potrzeba jego postawienia, to jednocześnie potrzeba pełnego uświadomienia sobie jego 
wagi. Nowe możliwości technologiczne i warunki cywilizacyjne nie tylko dostarczają nowych 
mediów wyrazowych dla sztuki, ale wpływają także na odmienne od dotychczasowych 
sposoby tworzenia oraz ustanawiają nowe relacje pomiędzy sztuką a codzienną rzeczywi-
stością. Potwierdza to Peiper pięć lat później, w wypowiedzi również dotyczącej radia, 
dając już wyraźną odpowiedź, choć jeszcze wspieraną negatywnymi pytaniami: 
Dzięki swym zaletom radio pogłębiać będzie pojednanie człowieka z techniką, oczyszczając 
równocześnie stosunek artysty do cywilizacji z kurzu przestarzałych przesądów i z plam trwóg 
tchórzliwych. Nie sądzicie chyba, jakobym, mówiąc o stosunku artysty do cywilizacji, poruszał 
sprawę obcą sztuce – prawda? Sprawy te wiążą się ze sobą tak organicznie, że od stosunku 
artysty do najnowszych danych epoki zależy nie tylko wygląd książki, urządzenie teatru, 
10 M. Gołaszewska, Estetyka pięciu zmysłów, Warszawa–Kraków 1997.
11 Zob.: Ibidem, s. 78–80. 
12 Ibidem, s. 81.
13 T. Peiper, Radiofon, w: Nowe media w komunikacji społecznej w XX wieku. Antologia, red. M. Hopfinger, 
Warszawa 2002, s. 95. 
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urządzenie wnętrz mieszkaniowych, architektura domów lub wybór tematów literackich, lecz 
stosunek artysty do cywilizacji wpływa także na najważniejszą dziedzinę pracy artystycznej: 
wpływa na same sposoby tworzenia14. 
Będący wyrazem cywilizacyjnych i technologicznych przemian nowy „słuchokrąg” 
wpływa zatem nie tylko na nasze codzienne „czucie świata” ale także inspiruje sztukę, 
która z kolei uwrażliwia nas na niedoceniane wcześniej aspekty otoczenia. Jako imma-
nentnie związany z dokonującymi się przemianami – nowy „słuchokrąg” zależy w równym 
stopniu od technologii co od sztuki, bo
technika może być świetnym sugestionerem sztuki i w najnowszej naszej sztuce znaleźć 
już można owoce tej sugestii. Technika pobudza do wynalazczości artystycznej, do szukania 
nowości ugruntowanych w duchu epoki; technika pobudza do odwagi eksperymentowania 
i do pracowitego udoskonalania zdobyczy15. 
Współcześnie w podobnym duchu pojęcie audiosfery zostało dookreślone przez Woj-
ciecha Siwaka16. W myśl jego ustaleń audiosfera to technologicznie zapośredniczona 
część uniwersum dźwiękowego. Inaczej mówiąc, audiosfera konstruowana jest za pomo-
cą nowoczesnych technologii zapisu, przetwarzania, generowania i transmisji dźwięku 
oraz stanowi audialną część kultury audiowizualnej. W sensie historycznym można zatem 
mówić o audiosferze od wynalazku Edisona (z myślą, że wszystko „zaczęło się od fono-
grafu”17), pamiętając jednak o nowej problematyce stwarzanej przez współczesne prze-
obrażenia, jakie dokonują się pod wpływem najnowszych technologii.
 Maryla Hopfinger od lat 80. XX stulecia wielokrotnie podkreślała, że jedną z kon-
sekwencji wykorzystywania możliwości technicznej rejestracji dźwięku i obrazu było 
odmienne postrzeganie naszego zachowania i otaczającego świata, które nakierowało 
uwagę uczestników kultury na pomijane dotąd wymiary ludzkiej egzystencji oraz jej 
wielopoziomowe relacje ze światem zewnętrznym. W ten sposób powstały przesłanki 
umożliwiające włączenie do uniwersum kultury różnych nowych fragmentów i wymiarów 
życia ludzi oraz świata naturalnego. Poza tym techniczna rejestracja ukazała materiało-
wą niejednolitość składników naszych zachowań, uświadamiając udział niedostrzeganych 
wcześniej, różnorodnych elementów w budowaniu znaczeń oraz wzbogacając nasze widze-
nie i rozumienie18. Warto dodać, że nowe możliwości technicznej rejestracji wzbogaciły 
także nasze – mające również wpływ na rozumienie – słyszenie.
14 T. Peiper, Radio adwokat, w: Nowe media..., op. cit., s. 98–99. 
15 Ibidem, s. 99.
16 Zob.: W. Siwak, Estetyka Rocka, Warszawa 1993, zwłaszcza rozdział Produkcja Rocka oraz: idem, Audio-
sfera na przełomie stuleci, w: Nowe media..., op. cit. 
17 Taki tytuł dał swojej książce, opisującej przeobrażenia, jakie dokonały się pod wpływem technik nagra-
niowych, Mieczysław Kominek, zob.: M. Kominek, Zaczęło się od fonografu..., Kraków 1986.
18 Zob.: M. Hopfinger, Doświadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze współczesnej, Warszawa 2003.
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Problematyka związana z współczesną audiosferą nie może się zatem ograniczać 
wyłącznie do instrumentalnie traktowanej technologii, ale też podejmować zagadnienia 
związane z jej wielopoziomowym zapośredniczeniem – w obszarze sztuki, filozofii i naszej 
kulturowej partycypacji. A jeśli technologiczne możliwości mają wp ływ na kształtowa-
nie się współczesnego otoczenia dźwiękowego, to należy także zadać pytanie o charak-
ter tego wpływu. 
Spośród teorii próbujących określić miejsce oraz rolę techniki i technologii w współ-
czesnym świecie przydatna dla prezentowanych tu zagadnień okazuje się teoria mediów 
Marshalla McLuhana, w myśl której technologie przekształcania dźwięku związane są 
nie tylko z nośnikami pewnych określonych treści, ale same, niezależnie od przekazy-
wanych przez siebie informacji, są treścią, przekazem. Warto także zwrócić uwagę na 
wyrażane przez McLuhana przy wielu okazjach stwierdzenie, które zawiera się w prze-
konaniu, że efekty techniki oddziałują nie tylko w teoretycznej sferze koncepcji, ale 
przede wszystkim stale i nieuchronnie zmieniają proporcje naszych zmysłów czy model 
percepcji, co zaznacza ostatnio m.in. Wolfgang Welsch. W tym świetle poszczególne 
urządzenia, wraz z nowymi możliwościami, jakie ze sobą niosą, dehierarchizują, reorga-
nizują naszą percepcję. Ujęcia McLuhana i Welscha zbiegają się ze sobą także wtedy, 
gdy autor Zrozumieć Media podkreśla, że „prawdziwy artysta jest jedyną osobą mogącą 
bezkarnie wyjść naprzeciw technice, ponieważ jest on ekspertem w pełni świadomym 
zmian zachodzących w zmysłowym postrzeganiu”19. 
Zmiany te zaznaczają się w wielu różnych wymiarach. Audiosfera jawi się w tym kon-
tekście jako nieustannie fluktuujące uniwersum dźwiękowe, które na przestrzeni wieków ze 
zmiennym natężeniem wikła nas w niejednorodne i płynne zależności absorbcyjno-emisyjne. 
Z jednej strony pochłaniamy zewnętrzne wobec nas fale akustyczne i związaną z nimi ener-
gię (zastane dźwięki przyrody oraz dźwięki wytwarzane przez mechaniczne, elektryczne czy 
elektroniczne maszyny i urządzenia), z drugiej, emitujemy dźwięki z naszego wnętrza (dźwię-
ki mowy oraz niewerbalne okrzyki, westchnienia czy oklaski). Zanurzeni w świecie dźwięków 
jesteśmy przezeń kształtowani, a zarazem sami na niego wpływamy, opracowując i zmienia-
jąc akustyczne środowisko. Immersyjny charakter audiosfery i nasze zwrotne z nią sprzęże-
nie sprawiają, że nie możemy odciąć się od dźwięku, tak jak możemy to uczynić np. w sto-
sunku do obrazu. Tak rozumiana powszechność audiosfery stwarza szereg zagadnień 
uwikłanych w różnorodne konteksty; wyznacza szerokie spektrum możliwych problematyza-
cji podejmowane m.in. przez muzykologów, językoznawców, fizyków, akustyków, biologów 
czy psychologów, a dzisiaj także teoretyków mediów i estetyków. Człowiek początku XIX 
stulecia konfrontowany był przede wszystkim z naturalnymi sygnałami akustycznymi przy-
rody – śpiewem ptaków, dźwiękiem dzwonów kościelnych, odgłosami powozów, zgiełkiem 
jarmarków20; wiek XX wzbogacony został o dźwięki związane z procesami industrializacyj-
19 M. McLuhan, Wybór tekstów, op. cit., s. 225.
20 Zob.: M. Hopfinger, Doświadczenia audiowizualne..., op. cit.
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nymi i urbanizacyjnymi, a także z bogatą sferą wynalazków mechanicznych oraz urządzeń 
rejestrujących, przetwarzających i transmitujących; w XXI w. możliwości symulacji rzeczy-
wistości znalazły swoje ucieleśnienie w wirtualnie kształtowanych środowiskach o odmiennych 
podstawach ontycznych, a praktyki multimedialne stały się powszechne. 
Truizmem jest już stwierdzenie, że wraz ze zmianą otoczenia zmienia się jego miesz-
kaniec. Wraz ze zmianą otoczenia dźwiękowego zmienia się nasze podejście do dźwięku, 
tworzone są nowe relacje i zależności, rodzą się nowe sposoby słyszenia – zwłaszcza 
dzisiaj, gdy zaawansowane technologie pozwalają już nawet na ingerencję w biologiczne 
uwarunkowania ludzkiego organizmu. Przykładem może być ludzkie ucho, które zazwy-
czaj uważa się za na tyle efektywny narząd słuchu, że dalsza ewolucja jego wrażliwości 
na dźwięki wydaje się bezcelowa, bo pozwalając na odbieranie dźwięków towarzyszących 
np. ruchom cząsteczek powietrz, dostarczałaby niepotrzebnych pod względem adapta-
cyjnym, męczących wrażeń. Tymczasem za pośrednictwem ciągle rozwijających się nano-
technologii jesteśmy dzisiaj coraz bliżsi obcowania z muzyką, do tworzenia której wyko-
rzystywać można będzie dźwięki ocierających się o siebie atomów czy wydawane przez 
poruszające się ciała niebieskie. W związku z tym zarówno twórca, jak i słuchacz, poprzez 
stosowanie coraz bardziej zaawansowanych i zarazem coraz prostszych narzędzi, posze-
rzają dziś swoje organiczne uwarunkowania.
Zarysowując możliwe kierunki, w jakich pod wpływem obecnie dostępnych technologii 
będzie przebiegać rozwój dźwięku w kulturze audiowizualnej, Wojciech Siwak zwraca uwagę, 
że dąży się dziś do: „usprawnienia narzędzi do tworzenia muzyki i przestrzeni dźwięko-
wych”, co doprowadzi do redefinicji dotychczasowych instrumentów muzycznych i urządzeń 
wytwarzających dźwięk; „usankcjonowania występującego już w muzyce podziału na twór-
ców-wykonawców i odbiorców”. Doprowadzi to do redefinicji pojęć artysty i odbiorcy, 
„podjęcia przez artystów kolejnych prób umożliwiających syntezę sztuk” oraz „stałego 
rozszerzania spektrum akustycznego i muzycznego”, dzięki czemu spełnieni się wypowie-
dziane niegdyś przez Johna Cage’a zamierzenie o włączeniu w krąg materii muzycznej 
wszystkich dźwięków, jakie tylko można usłyszeć; „zniesienia bezpośredniości kontaktu 
twórcy i odbiorcy z naturalną substancją dźwiękową oraz wirtualizacji rzeczywistości audial-
nej, a także cyborgizacji procesu słuchania i tworzenia muzyki”21.
Wiele z tych procesów zaczętych zostało już na początku XX w. przez artystów 
awangardowych, którzy, korzystając z nowych możliwości, jakie niosła ze sobą audiosfe-
ra, poddali w wątpliwość tradycyjne ustalenia związane z muzyką. Artyści ci wyznaczyli 
także szereg dróg podejmowanych przez wielu artystów do dzisiaj. Prześledzenie różno-
rodnych zastosowań audiosfery w twórczości muzycznej może pokazać, jak jej możliwo-
ści przyczyniły się do redefinicji podstawowych kategorii związanych z muzyką, a także 
wpłynęły na samą zmianę naszego podejścia do dźwięku22.
21 Zob.: W. Siwak, Audiosfera na przełomie..., op. cit., s. 176–177.
22 Zob. moją próbę rozwinięcia zarysowanego tutaj tematu: T. Misiak, Extra Ear: On the Cyborgisation of 
Contemporary Audio Art, „ Art Inquiry. Recherches sur les Arts” 2005, v. VII (XVI). 
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W związku z możliwościami, jakie niesie ze sobą rozwój narzędzi kreacji i dystrybu-
cji dźwięku, poważne wyzwania stoją dzisiaj przed twórcami, którzy w nowych techno-
logicznych rozwiązaniach przeczuwają możliwość realizacji swoich niestandardowych 
zamierzeń. Szybki rozwój oraz bogactwo nowych rozwiązań technologicznych wymaga 
bowiem ciągłej reorganizacji twórczego warsztatu, a co za tym, zmiany dotychczasowych 
przyzwyczajeń czy nawet rezygnacji ze zdobytych wcześniej umiejętności. Sytuacji tej 
zaskakująco blisko do uwag Arystotelesa, zdaniem którego uprawianie muzyki powinno 
się zatrzymać, kiedy osiągnie poziom wirtuozerski – w ten sposób nie zamieni uprawia-
jących muzykę w wyspecjalizowanych rzemieślników, co było wszak najczęstszym zarzu-
tem kierowanym przeciwko muzyce w starożytności23.
Wyraźny przykład współczesnych zmagań warsztatowych stanowi droga twórcza 
 Karlheinza Stockhausena. Jak przyznał niegdyś kompozytor: 
Od początku roku 1986 czuję się podobnie jak niegdyś w studiu muzyki konkretnej ORTF 
(1952) czy w Studio für Elektronische Musik des WDR w Kolonii (maj 1953), stawiany 
jako kompozytor nieustannie w sytuacjach nieznanych, w których dosłownie nie wiadomo, 
od czego zacząć”24. 
Autor wskazuje na pięć technologicznych/ muzycznych rewolucji, które przeszedł od 
lat 50. do 90. ubiegłego stulecia w związku z poszukiwaniami odpowiednich realizacji 
dla swojej „elektronicznej muzyki przestrzennej”. Od wykorzystywania transformatorów, 
generatorów, modulatorów czy magnetofonów, które pozwoliły na integrację szumów 
oraz dźwięków konkretnych i syntetycznych, przez pracę z nowej generacji syntezatorami 
i wykorzystanie procesów umożliwiających komponowanie w czasie rzeczywistym, po 
tworzenie przy pomocy komputera czy wreszcie korzystanie z wyposażonych w synteza-
tory i samplery, mobilnych studiów elektronicznych – autor każdorazowo stawał przed 
koniecznością uczenia się „nowego rodzaju myślenia, systemu znaków, notacji, praktyki 
wykonawczej”. Doświadczenia te umożliwiły realizację śmiałych zamierzeń, uświadamiając 
jednocześnie konieczność dalszych poszukiwań i kolejnych związków muzyki z techno-
logią. Kompozytor podsumowuje swoje zmagania w znamienny sposób: „»Kto ma uszy 
niechaj słucha«. Ale dziś trzeba dodać: niech sprawi sobie parę nowych uszu, bo inaczej 
nie usłyszy nowego, tylko stuletnie i zdarte płyty swoich własnych wspomnień”25.
Wraz z nowymi propozycjami dźwiękowej organizacji zmianie uległa też pozycja słu-
chacza – odbiorcy struktur dźwiękowych, któremu często stawiane są nowe wymagania. 
Najbardziej radykalne propozycje wymagają dzisiaj od słuchaczy zmiany jego nawyków 
23 Zob.: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przeł. Z. Skowron, Kraków 1997, s. 59.
24 K. Stockhausen, Pięć muzycznych rewolucji od roku 1950, przeł. J. Topolski, „Glissando” 2005, nr 4, 
s. 72. 
25 Ibidem, s. 73.
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percepcyjnych, często także odpowiedniego zaplecza technologicznego oraz angażują go 
twórczo w proces kreacji. Jedną z konsekwencji nowych możliwości jest także zmiana 
sposobu słyszenia i poszerzenie wachlarza doznań akustycznych, nie tylko w twórczości 
audialnej, ale też w ramach naszych codziennych doświadczeń – jesteśmy dzisiaj bardziej 
uwrażliwienia na moment generowania dźwięku i jego brzmienie w otaczającej rzeczy-
wistości.
W tym kontekście pojawiają się kolejne ważne pytania: na ile doświadczenia zwią-
zane z rozwojem audiosfery oraz możliwościami płynącymi z wykorzystania nowych 
narzędzi rejestrujących i przekształcających dźwięk w twórczości audialnej oddalają się 
od naszej naturalnej aktywności słuchowej? Jak audiosfera wpływa na nasze postrzega-
nie dźwięku w sztuce i w codziennym otoczeniu? Co, począwszy od fonografu Edisona 
po współczesne możliwości cyfrowej obróbki dźwięku, zmieniło się w naszym podejściu 
do dźwięku? 
Chris Cutler, muzyk, kompozytor i teoretyk muzyki popularnej, śledząc przemiany, 
jakie na przestrzeni lat dokonały się w obrębie audiosfery, zwraca uwagę, że 
z trudem dziś pojmujemy, iż do 1877 roku26 skala, w jakiej dźwięki stoją w stosunku do 
przedmiotów je wydobywających, mogła być jedynie izometryczna lub „prawdziwa”. Żaden 
dźwięk i żaden słuchacz nie mógł umknąć temu absolutnemu stosunkowi rozmiaru do odle-
głości, gdyż wszystkie dźwięki mogły być wyłącznie w skali 1:1 ze znanym nam światem27. 
Skala, o której pisze Cutler, rozumiana jako swoisty wzorzec naszej „wiedzy słucho-
wej”, będąca naturalną cechą poznawanego świata, wraz z wynalezieniem i rozpowszech-
nieniem urządzeń rejestrujących, a później generujących dźwięki, a także pod wpływem 
elektryfikacji głosu i instrumentów akustycznych podlegała wielokrotnym i wielopłasz-
czyznowym zmianom. Takie współcześnie stosowane w twórczości audialnej praktyki, jak 
tworzenie różnych rodzajów echa, pogłosu i innych efektów dźwiękowych dla każdego 
wybranego składnika nagrania, montaż prowadzący do zaniku skali naturalnej i rodzący 
doświadczenia akusmatyczne, obróbka dźwięku umożliwiająca zestawianie w jednym 
planie materiałów pochodzących z różnych, niezgodnych brzmieniowo i rytmicznie źró-
deł doprowadziły do „przeprogramowania” naszej wrażliwości słuchowej. 
Obcowanie z rezultatami pracy współczesnych muzyków wymaga od nas często nowe-
go nastawienia, bo „technika nagraniowa znosi zarazem skalę i miejsce”28. To jedno 
z najbardziej radykalnych osiągnięć rejestracji dźwięku wprowadza nowe formy zapo-
średniczenia pomiędzy dźwiękiem a jego rejestracją oraz, w konsekwencji, odbiorem. 
Kiedy tuba nagrywająca została zastąpiona przez mikrofon, dźwięk zniknął, ponieważ 
na polu pomiędzy wibracją dźwiękową a prawami elektroniki leży całe universum róż-
nego typu manipulacji – podlegających prawom elektrycznym, a nie akustycznym – które 
26 Tzn. od momentu opatentowania fonografu (przyp. T.M.).
27 C. Cutler, Scale, w: unFILED, Rer/Recommended Sourcebook 0402, London [1992].
28 Ibidem.
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można wykonywać za pomocą urządzeń elektrycznych na bazie takichże danych przed 
ponownym przetworzeniem ich w dźwięk29.
W ten sposób procesy rejestracji dźwięku zostały uwolnione od ograniczeń czasu 
i przestrzeni, a nasze przyzwyczajenia związane ze skalą naturalną okazały się nieade-
kwatne dla odbioru takich struktur. Cutler, podobnie jak Stockhausen, przekonuje zatem, 
że musimy na nowo nauczyć się słuchać. 
Albowiem tam, w wirtualnej przestrzeni zreifikowanej wyobraźni, skala rekonstruuje się 
sama na kształt gramatyki i składni pewnego rodzaju sztuki; tam wymyśla się na nowo, dzięki 
podwyższonej ostrości słyszenia, w wewnętrznej logice akusmatycznej abstrakcji30.
Naturalna „skala”, dzięki której mogliśmy w bezpośredni sposób odbierać zawarte 
w dźwięku informacje za pośrednictwem audiosfery, została w wyniku tego wyrugowana 
ze sztuki dźwięku. Możliwości poddawania nagrań wielowymiarowym modyfikacjom, 
zmienianie podstawowych cech brzmienia poszczególnych dźwięków, konstruowanie 
dowolnych przestrzeni akustycznych oraz posługiwanie się systemem zapisu dźwięku jak 
kolejnym instrumentem znosi wszystkie naturalne ograniczenia. 
Prawa systemu głośnikowego nie pokrywają się jednak z prawami rzeczywistości, 
przez co ujawnia się szereg zniechęcających słuchaczy problemów oraz praktyk zako-
rzenionych wciąż jeszcze w dawnych pewnikach i paradygmatach interpretacyjnych. Jeśli 
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Audiosphere in the Contemporary Culture. 
Attempt of bringing closer Notion
The vast array of modern recording and processing equipment available nowadays 
allows us to obtain and employ most subtle sounds. In musical composition it is now 
possible to use anything which emits sound, thus making us more sensitive to the diversity 
of audio phenomena never recognized before. Many modern artists exploit this 
opportunity by creating constructions of sounds made by organism, tools and machines. 
Being sensitive to the pulse and vibrations of the world, armed with a microphone, 
contemporary artists travel the world looking for the material suitable for their 
projects.
The examples of the implementation of the sonic practices presented above draw 
our attention to a number of new tendencies within contemporary audio art and the 
criticism thereof. The novel, experimental works of the avant-garde have already 
questioned the traditional notion of music with is defined form, specified notation, 
clear-cut authorship and explicit identity. The traditional paradigm of composition – work 
– interpretation has also been shifted and revalued.
Without a doubt, new technologies play a vital role in the shift in the attitude to 
the problems connected with the art of sound. The incorporation of electronics has 
resulted in remarkably greater potential for organizing sonic material. The development 
in the technique of recording and modifying sound allows a composer to design the 
sounds itself, and not, as it was in the past, only multisonic structures. It also makes 
the sonic material practically unlimited, since it no longer belongs to a specific system, 
and is thus exceedingly varied. These changes are also affecting our everyday world of 
sound. Attempt was taken in this text to bring closer and name these changes.
